«Небесный узор» вэнь и его роль в пластической системе китайского изобразительного искусства by Novikova, Natal'ja Aleksandrovna
© новикова н. а., 2015
Пути Постижения  
художественных миров.
К 55-летию кафедры истории искусств  
Уральского университета




Концепт в э н ь  является одной из наиболее специфичных категорий китайской эсте-
тической мысли, центральным понятием всей китайской культуры. в статье делается 
попытка определения его роли в пластической системе китайского изобразительного 
искусства. Широкий диапазон значений, составляющих семантическое поле в э н ь, 
позволяет рассматривать его как принцип, во многом определивший художественную 
идентичность памятников китайского искусства. восприятие картины мира как бес-
конечно текучего и изменяющегося «небесного узора» в э н ь  обусловило специфич-
ность китайской изобразительной традиции, в которой декор и орнамент получили 
статус феноменов, лежащих вне сущности бытия.
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фуцианство; даосизм; Дао; Яншао; Шан-Инь; Дуньхуан; орнамент; небесный узор.
Концепт в э н ь  является одной из наиболее специфичных категорий китай-
ской эстетической мысли, центральным понятием всей китайской культуры. 
К вопросу его определения обращались специалисты различных дисциплин — 
филологи, литературоведы, философы. в отечественной науке одна из первых 
попыток интерпретации термина в э н ь  принадлежит филологу-китаисту 
в. М. алексееву. Исследованием этимологии и эволюции в э н ь  в свое время 
занимались крупнейшие ученые-востоковеды — н. И. Конрад, л. н. Меньши-
ков, И. с. лисевич, а. И. Кобзев. наиболее актуальной и целостной работой 
на сегодняшний день можно назвать диссертацию «Формирование концепции 
“культура” (в э н ь) в Древнем Китае» а. Б. Захарьина (2002). в ней автор 
критически анализирует материал, накопленный учеными-предшественни-
ками, в том числе — историю различных словарных интерпретаций термина; 
помимо этого, им предлагаются результаты собственного исследования ряда 
классических текстов и комментариев к ним. среди зарубежных ученых стоит 
9отметить имена Х. Г. Крила, американского синолога и специалиста в области 
китайской философии, английского переводчика-ориенталиста артура уэйли, 
специалиста по теории китайской литературы Цэ Цзун Чжоу (周策縱, Tse-Tsung 
Chow), Т. Борц-Борштейна, Мартина Керна. Их работы также касаются исто-
рии бытования концепта в э н ь  в китайской письменной традиции и проблем 
множественности и неоднозначности его определений. 
несмотря на общую разработанность ряда вопросов, касающихся объяснения 
термина в э н ь  в сфере отдельных гуманитарных дисциплин, можно отметить, 
что в культурологической и искусствоведческой литературе упоминания о нем 
практически не фигурируют; различные подходы к интерпретации не проеци-
руют в э н ь  на область художественной традиции Китая. Между тем, широкий 
диапазон значений, составляющих семантическое поле этого концепта, позво-
ляет видеть в нем своеобразный эстетический принцип, во многом определив-
ший художественную идентичность памятников китайского искусства. в этом 
ракурсе в э н ь  и предлагается рассматривать в данной работе.
Формирование термина в э н ь  в его универсальном современном значении 
«культура» имеет длительную историю. Как отмечает ряд исследователей, наи-
более раннее толкование иероглифа в э н ь文 означало узор перекрещенных 
линий — простейшую схему декора [Chow Tse-Tsung, p. 5]. По мнению других 
ученых, это начертание обозначало человека, воспроизводя его силуэт с изобра-
жением некого рисунка или татуировки на груди. в период Шан (1600–1027 гг. 
до н. э.) в э н ь  встречается в текстах как эпитет, предшествующий посмертному 
имени или титулу родоначальника. Тексты восточной Чжоу (771–256 гг. до н. э.) 
употребляют его в значении «просвещенный», «мудрый», «культурный». Позд-
нее, в русле конфуцианской парадигмы в э н ь  приобретет значение «культур-
ного знания» — первой необходимой ступени для достижения нравственных 
совершенств, в самом узком смысле нередко понимаясь как «литература». 
Именно в полемике конфуцианства в э н ь  постепенно сможет вобрать в себя 
«знаковые символы аристократической культуры — узоры, геральдику, пикто-
графику и пр.» [Захарьин, с. 163] — все то, что в конечном итоге сообщит в э н ь 
значение возвышенной эстетической категории и характеристики внутреннего 
содержания («украшенный» как «совершенный»). 
Как элемент сложных иероглифов в э н ь文 часто передает целому знаку 
свое значение, связанное именно с рисунком [Там же, с. 23]. однако, несмотря 
на последовательное обогащение и усложнение семантики термина, он никогда 
не утрачивал своего первоначального определения узора, декоративной регу-
лярности, некой графической последовательности. опираясь на корпус клас-
сических китайских текстов, можно выявить связь «узорчатой украшенности» 
в э н ь  с созидательными принципами неба. 
с древнейших времен небо (天, tiān) выступает важнейшей категорией ки-
тайской культуры и философии, выражая понятия универсального организую-
щего начала, естественности и натуральности, порядка самого высокого уровня, 
непрерывно реализующего себя в земных формах. уже в ранних протофилософ-
ских текстах Чжоу (1046–256 гг. до н. э.) небо предстает силой, «давшей начало 
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всем вещам и принципам» [Кобзев, т. 1, с. 441]. Позднее, в контексте даосских 
представлений о мироздании, небо станет символическим выражением необо-
зримого и всеобъемлющего Д а о. в даосских трактатах Д а о, «пустое, но неис-
черпаемое», выступает как прообраз предельной цельности и полноты бытия: 
в его пустоте сокрыто начальное действие рождения-материнства «всей тьмы 
вещей». Предшествуя всем вещам, эта пустота принадлежит «прежденебесному» 
бытию, дающему жизнь всему сущему: она «есть завязь жизни, превращение 
всех превращений» [Малявин, с. 182]. в космогонических представлениях Д а о 
характеризуется как «неизменный принцип изменения, нерожденное порож-
дающее начало, лишенное какой-либо оформленности, но наделяющее им все 
сущее» [Торчинов, с. 109]; небо «берет за образец» Д а о, «безгранично транс-
формируя все вещи» [Там же, с. 114]. Классическая формулировка конфуциан-
ства 文以栽道 (в э н ь  и цзай дао — «через в э н ь  выражается Д а о») в конечном 
итоге концептуально соединит триаду Д а о — небо — в э н ь. всеобъемлющая 
неисчерпаемость неба, реализующего принципы «неопределяемого, но совер-
шенного» Д а о, выразится в понятии «небесный узор», которое станет одним 
из ключевых понятий китайской эстетики [Малявин, с. 199].
с незапамятных времен эстетическими ориентирами в Китае считались 
образы природы: так называемые «энергетические конфигурации» ци (气, qì) 
мироздания. Типизируясь, со временем они обращались в графические символы 
и письменные знаки. согласно преданию, легендарный основоположник китай-
ской традиции Фу си начертал первые письмена, созерцая «узоры неба и линии 
Земли». По другой легенде, Цан-цзе, сановник мифического императора Хуан-ди 
(ок. 2600 г. до н. э.), обладал столь ясным зрением, что был способен проник-
нуть в самые сокровенные тайны мироздания. увидев все, что в этом мире есть 
прекрасного — «очертания гор и морей, следы, драконов и змей, птиц и зверей, 
а также тени, отбрасываемые предметами» [Малявин, с. 379], — и соединив все 
это воедино, он создал письменность. При этом, как указывают исследователи, 
в самой легенде подчеркивается, что в э н ь  в своем значении «узор» или «пат-
терн» «является корнем всех форм и вещей» [Chow Tse-Tsung, p. 6].
Иероглифика — узор черт и линий, взятый из самой природы, станет «альфой 
и омегой» китайской изобразительной традиции. общая иероглифизирован-
ность, лежащая в основе китайской культуры, также обусловит ее целостность 
и беспрецедентную устойчивость [Кобзев, Титаренко, c. 22]. Заняв центральное 
положение в культуре в качестве эстетического абсолюта, иероглиф определит 
высший статус каллиграфии в иерархии изобразительных и декоративно-
прикладных искусств, обусловив особый характер символической визуаль-
ности. Предельная эстетизированность, декоративность и рафинированность 
искусства Китая также будут определены возвышенной сущностью черты, из 
которой будут брать начало как каллиграфия, так и живопись: номинальный 
семантический элемент иероглифа, черта-линия хуа [画, huà], разделяя великую 
первозданность, «придает форму небу, земле и [всей] тьме вещей». Известно, что 
этимологически иероглиф хуа восходит к графическому символу элементарно 
разграниченной и тем самым — упорядоченной поверхности [Кобзев, т. 6, с. 134]. 
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Проявившись как элемент «узора неба» и разворачиваясь в словесном узоре 
письменности, черта-линия сама по себе обладает всевмещающей полнотой 
гармонизирующего начала. «Единая черта есть источник всего сущего, корень 
всех явлений» [Завадская, с. 60], говорится в «Беседах о живописи» Ши Тао. 
восприятие картины мира как бесконечно текучего и изменяющегося «небес-
ного узора» способствовало формированию специфической выразительности 
китайского изобразительного искусства, в котором декор и орнамент получили 
статус феноменов, лежащих вне сущности бытия. орнамент стал тенью небес-
ного узорочья-в э н ь.
Как уже было отмечено, одним из традиционно принятых этимологических 
значений иероглифа в э н ь  является «татуировка, узор, орнамент». Еще одно 
архаическое его значение соотносится с такими понятиями, как «тканый пред-
мет» или «тканое узорочье» [Кобзев, т. 1, с. 92]. Ткань и ткачество являлись 
в Китае традиционными материальными прообразами культуры, одними из 
основополагающих признаков, отличающих культуру от дикости. Земледелие 
и ткачество, как культуросозидательные виды деятельности, издревле соот-
носились с фундаментальным делением человеческого сообщества на мужчин 
и женщин; первым полагалось возделывать землю, вторым — ткать полотно. 
в «ле Цзы» эти занятия приравнены к базовому природному «постоянству» 
людей: «они ткут — и одеваются. Пашут землю — и кормятся. Это зовется “быть 
единым в свойствах жизни”» [Чжуан-цзы, c. 112]. Это естественность, происхо-
дящая из глубины человеческой природы, своего рода небесная предначертан-
ность и данность. Кроме того, изготовление ткани и плетение сети в древнем 
Китае, так же как и в ряде других культур, ассоциировалось с созданием тек-
стов, а возникновению иероглифической письменности предшествовало некое 
узелковое письмо, о котором упоминается в «Дао дэ цзине» (VI–V вв. до н. э.): 
«Пусть народ снова начинает плести узелки и употреблять их вместо письма» 
[Древнекитайская философия, с. 138]. Позднее, в контексте конфуцианства, 
сама литература будет пониматься как выражение Д а о, тогда как в э н ь  станет 
источником всей китайской литературной идеологии. При этом конфуцианские 
тексты преподносят культуру-в э н ь  не как письменность и не как тексты, от-
крывающие знание древности, но как с а м у  д р е в н о с т ь  — воплощение 
мудрости и гармонической упорядоченности мироздания; в э н ь  — «не письмо 
и не письменность, а то, что написано знаками письма; духовная культура, за-
печатленная в слове» [Конрад, с. 417].
лю се в своем трактате «резной дракон литературной мысли» (501–502) 
разовьет идею узорочья в э н ь  как эманации Дао: «…и солнце, и луна, и горы, 
и реки — все эти линии и формы природы суть в э н ь  (проявление) велико-
го Дао… во всем, во всем есть в э н ь! И в узоре туч, превосходящем всякое 
искусство, и в красе природы, не нуждающейся в художнике… Прислушайся 
к мелодии леса, звучащего, как лютня [цитра], к ритму струящегося по камням 
ручья, который поет, как нежная яшма или колокольчик, — и увидишь ты, что 
каждая форма мира рождает себе особое выражение и, значит, каждый звук родит 
себе в э н ь… Фу си дал ей первые черты, а Конфуций окончательно окрылил 
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ее формы. И тогда небо и земля нашли свое выражение в слове, которому сооб-
щилась в э н ь, и эта в э н ь  слова есть душа неба-земли!» [алексеев, кн. 1, с. 69]. 
Этот абзац в весьма поэтичной форме не столько дает определение термина 
в э н ь, сколько передает ощущение того, что же под ним понимали: великое Д а о 
бесконечно и не может быть названо; само по себе будучи абсолютом, формой 
без форм, оно беззвучно растекается в мире неисчерпаемым узорочьем в э н ь. 
«Мелодично звучащее» в э н ь  эстетически воплощает высшую гармонизиру-
ющую сущность вечноизменчивого неба в ритмах и линиях орнамента. 
в сущности, орнамент как способ отображать гармонии и ритмы мироздания 
всегда выходит за границы изобразительности, соотносящейся с чувственным 
миром. в нем находят выражение представления о характере отношений при-
родных начал и человека: изобразительная структура орнаментального мотива 
обусловлена пространством семантическим. Элементы вступают между собой 
во взаимодействие, образуя единое смысловое целое, в конечном итоге концеп-
туально превосходящее символизм отдельно взятой детали. с помощью орна-
мента в формах сначала простейших, а впоследствии все более усложнявшихся, 
художник мог «предметно толковать беспредметное» [Флоренский, с. 160].
вместе с тем, ритмический импульс, превращающий единую черту-х у а 
в часть некой орнаментальной последовательности, тождественен в своей при-
роде музыкальному ритму, которому в культуре Китая отводится роль всеох-
ватывающего гармонизирующего начала. Конфуций возвел в теорию древнее 
представление о происхождении и зависимости всех искусств от «музыки» (乐, 
yuè). Звучание инструментов и нравы общества, по определению канона «ли 
цзи» («Книга установлений», IV–I вв. до н. э.), коррелируют друг с другом — 
в итоге, китайская империя издревле осознавала себя и представлялась вовне 
как «государство ритуала и музыки». 
Музыка — особый символ порядка, проявление связи между мирами небес-
ным и земным; она незримо присутствует в небесном эфире, в пустоте которого 
все уже наличествует как возможность. Звук, а точнее, первозвук, в понимании 
китайской философской мысли неотделим от космогонического процесса 
и является своего рода организующим началом, сопровождая образование 
неба и Земли, возникновение Космоса из Хаоса [Ткаченко, с. 41]. в этой связи 
интересно отметить миф о Паньгу, который «ежедневно поднимал небо на один 
ч ж а н  в высоту и утрамбовывал землю на один ч ж а н  в глубину» [Там же, с. 20] 
на протяжении 18 тыс. лет — т. е. промежуток первичного хаоса, разделившийся 
на небо и Землю, был последовательно создан им, как некая точно измеренная 
структура. При этом ч ж а н  (章, zhāng) представляет собой как меру длины, так 
и элемент целого орнамента или текста (главу), в том числе — музыкального 
(такт). вместе с тем Хаос как состояние мира, предшествующее образованию 
всего сущего, упоминается в «Каталоге гор и морей» (IV–I вв. до н. э.) богом, 
похожим на «бесформенный мешок, красный, как огонь. <…> он может петь 
и танцевать» [Каталог гор и морей, c. 45]. Это Хаос, в котором музыка и танец — 
а значит ритм и движение — предшествуют вещественности в какой бы то ни 
было форме. в «люйши Чуньцю» (III в. до н. э.) подчеркивается, что музыка, 
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в сущности, происходит из самой природы, а человек лишь обнаруживает ее, 
выявляя среди сонма явлений. Преображающая сущность музыки как тончай-
шего гармонизирующего инструмента весьма поэтично описывается в «Трактате 
о музыке» (乐论, yuè lún) су сюня (1009–1066): «И вот Мудрец, озираясь среди 
неба и земли, нашел там некое в высшей степени чудодейственное средство, 
освоил его и этим создал музыку» [алексеев, кн. 1, c. 562].
Таким образом, можно говорить и том, что вся китайская культура ритмически-
орнаментально структурирована. невидимый у з о р  н е б а  музыкален и несет 
в себе эстетический импульс: «Чувство изливается в звуках, голоса-звуки об-
разуют узор-в э н ь, который и называют мелодией» [лисевич, с. 80], говорится 
в «люйши Чуньцю». ритмы «небесного блага» разлиты в окружающем про-
странстве невидимой сетью узора, и вся наличествующая действительность 
резонирует в созвучии с ними. неслышимое в э н ь  — многомерное и синтети-
ческое проявление великого единого — звучит музыкой — той, что, связывая 
воедино Землю и небо, является основой соразмерности и высшей гармонии.
ритмическое начало звука, преображающее небесную первозданность, будет 
трактоваться в формах абстрактно-геометрического рисунка уже в самых ранних 
памятниках декоративно-прикладного искусства Китая. сформировавшееся 
в контексте магических сюжетов, это искусство демонстрирует выразитель-
ность схематически обобщенного изображения. По мере развития культуры 
архаическое ядро тотемной семантики будет обрастать мифологическими и про-
тофилософскими смыслами, вследствие чего многие изобразительные мотивы 
превратятся в знаки-архетипы. Это обеспечит глубокое единство пластического 
языка китайского искусства; эстетические принципы, сформировавшие первоос-
новы графической образности и пространство их значений, будут наследоваться 
из поколения в поколение.
Так, для неолитических керамических изделий периодов Яншао (V–III тыс. 
до н. э.) весьма характерны своеобразные вращательные мотивы декора, вы-
полненные в техниках гравировки, рельефных налепов и росписи (ил. 1). Ком-
позиция декора при этом, как правило, строится на сочетании двух базовых 
пластических тем — это движение элемента с перемещением в пространстве 
или же просто его вращение. Подобная схема может быть интерпретирована 
в соответствии с представлениями древнейших космологических мифов, где упо-
минаются духи и н ь  и  я н, возникшие в предначальной пустоте, наполненной 
желанием жизни: «Переплетаясь, [они] поплыли, клубясь, в космическом про-
странстве. окутанные благом, тая внутри гармонию» [Философы из Хуайнани, 
с. 36]. опираясь на текст «люйши Чуньцю», их можно трактовать и как «заро-
дыши всех вещей», которые, придя в движение, обрели форму и п р о з в у ч а л и 
каждый на свой лад. отдельные завитки часто компонуются во вращающийся 
крест наподобие свастики — знак, универсальный для множества культур и ци-
вилизаций. Первоначально свастика в а н ь  (卐, wàn) была даосским символом 
вечности и божественности, а «иероглиф вань-цзы представлял принцип “десяти 
тысяч вещей под небесами”» [Бир, с. 376]. Керамические сосуды Мяодигоу про-
должают этот графический мотив в более свободной манере. И, хотя в целом 
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искусство неолита в Китае можно определить как «стадию, предшествующую 
формированию художественной идентичности» [Loehr, p. 19], в наиболее ранних 
его примерах композиции и формы уже динамичны, текучи. впоследствии это 
станет одной из определяющих выразительных характеристик произведений 
китайского искусства, тогда как первообразы неолитического декора, такие как 
точка, волна, спиральный завиток, лягут в основу принципов национального 
пластического мышления.
Искусство последующих периодов Шан-Инь (1600–1046 гг. до н. э.) будет 
развиваться в контексте сложных магических ритуалов. Это определит особый 
статус орнаментики, репрезентирующей сакральное могущество государства. 
Именно в этот период в ткани абстрактных орнаментальных мотивов проис-
ходит вычленение зооморфных форм и появляются безошибочно узнаваемые 
черты. складывается разветвленная типология шанской ритуальной бронзы 
с набором характерных пластических мотивов. один из них, о б л а ч ны й  у з о р, 
впоследствии будет трансформирован в несколько вариантов, различающихся 
по степени условности: от геометрических комбинаций, состоящих из дуг и спи-
ралей (облачные спирали ю н ь-в э н ь (云纹, yunwen) и громовые л э й-в э н ь 
(雷纹, leiwen)), до фигур, передающих контурные очертания облака или вереницы 
облаков («рогообразный» облачный узор ц з я о-ю н ь-в э н ь  (角云纹, jiǎoyunwen) 
и узор перьевых облаков ю й-ю н ь-в э н ь (羽云纹, yuyunwen)) (ил. 2). вместе 
с изображением маски-таоте, именно узоры «небесных форм» составляют 
художественную образность шанской бронзы, декор которой, по мнению 
в. Г. Белозеровой, был важнейшим условием эффективности осуществляемого 
магического ритуала [Белозерова, с. 33]. И хотя в настоящее время истинное 
значение ритуальных изображений неизвестно, можно говорить о том, что сама 
природа ритуала как сложного символического действия соотносилась с пред-
ставлением о гармоническом устройстве мироздания. Как свидетельствуют 
«Исторические записки» сыма Цяня, ритуал устанавливал и поддерживал 
«великое соответствие» явлений, сополагал внешнее и внутреннее. Бронзовые 
жертвенные сосуды были способом непосредственного общения с предками: их 
декор включал в себя различного рода надписи. вынесенные на внешнюю часть 
сосуда, они органично вплетались в полотно узора. совершенство узора — идет 
ли речь о ритуальном действии с его внутренним ритмом и структурой или же 
о декоративной «узорчатости» атрибутов, вовлеченных в церемонию, — могло 
выражать собой ясность языка коммуникации с духами. Т. е. узорочье-в э н ь 
представало одновременно как языком, связывающим мир Земной и небес-
ный, так и степенью совершенства этого языка, ясного и вместе с тем глубоко 
символичного. 
Позднее постоянными мотивами сложной системы пластического декора 
китайских памятников стали символические изображения древнейших мифо-
логических животных. выявившись в ритмах неолитического орнамента, их 
образы впоследствии эволюционировали в архетипические знаки китайской 
культуры. К ним относятся сова, тигр, лягушка, змея, и, конечно же, дракон 
и феникс.
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Дракон (龙, lóng) занимает совершенно особое место в культуре Китая. 
в наиболее ранних формах верований он существовал как бог воды, грома, об-
лаков и дождя. «Ши цзи» и «Шу цзин» упоминают появление в небе драконов 
как одно из благих знамений. Присутствие дракона преобразует вещество и про-
странство; то появляющийся, то исчезающий в водной стихии или облачном 
тумане, он визуализирует ощущение единства бытия и небытия, естественное 
течение непрекращающихся метаморфоз неба. в Танской поэзии вдохновение 
идеального каллиграфа, постигшего «Творца Изменений» — Д а о, — сравни-
вается с полетом «божественного феникса, великолепного дракона» [алексеев, 
кн. 2, с. 58]. узор иероглифов ложится на бумагу тенью небесного узорочья 
в э н ь: каллиграфия как искусство тончайших, изысканных форм требует 
«чтобы каллиграфический поток струился… и давал узоры, напоминающие 
облако» [Там же, с. 85]. воплощая в своем синтетическом облике духовное 
могущество Поднебесной, дракон, в конечном итоге, стал олицетворением и са-
мой китайской культуры, сетью небесного узора, вторящей неопределяемому, 
но совершенному Д а о.
в Иньских гадательных надписях встречаются первые упоминания о китай-
ском фениксе, фэнхуане (凤凰, fènghuáng). Как предполагают исследователи, 
слово ф э н  («чудесная птица») первоначально было обозначением божества 
ветра, посланца небес [рифтин, с. 563]. согласно древнейшим мифологическим 
преданиям, фэнхуан живет в «восточном царстве совершенных людей». Его 
торжественное появление знаменует наступление в Поднебесной великого мира 
и процветания, когда «раскрываются все добродетели» [сыма Цянь, т. 1, с. 147]. 
в «Каталоге гор и морей» фэнхуан описывается похожей на петуха пятицветной 
птицей, узоры-знаки (в э н ь) оперения которой складываются в иероглифы 
добродетели (д э), справедливости (и), благовоспитанности (л и), милосердия 
(ж э н ь) и честности (с и н ь). Являя своим обликом качества «пяти благодатей» 
(у  д э) и воплощая собой гуманность и человеколюбие, фэнхуан величествен-
но расцветает в небе, привлеченный благими деяниями, чтобы многократно 
умножить их. в «Шань хай цзин» описываются прекрасные фениксы, голоса 
которых подобны мелодичному перезвону колокольчиков; привлекаемые му-
зыкой, они «сами поют, и сами танцуют» [Каталог гор и морей, с. 140]. в образе 
фантастического существа, украшенного духовными совершенствами, в э н ь 
переливается красками далеких блаженных времен «великого единства». от-
зываясь своим появлением на «распространение в Поднебесной добродетели», 
фэнхуан воплощает собой гуманность и человеколюбие.
Говоря о традиции изображения драконов и фениксов, сложившейся в Ки-
тае, следует отметить особое значение декоративной стилизации, сообщающей 
фигурам, традиционно вписанным в ткань декоративного узорочья, самые при-
чудливые формы. Это хорошо видно на примерах резных изделий из нефрита 
ханьского периода: облик фантастических существ обозначен лишь намеком: 
это скорее мистическое ощущение их присутствия, нежели попытка изобра-
зить конкретные черты. линии контуров льются текучим ритмом и, кажется, 
лишь на мгновение в этой игре элементов — спиральных завитков, зеркально 
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отражающих друг друга, — выступает на поверхность образ небесного существа 
и тотчас же вновь растворяется в текучем «облачном» узоре.
узор «облачных завитков» закрепится в китайском изобразительном ис-
кусстве как чрезвычайно устойчивый художественный прием; впоследствии 
он органически вольется в русло буддийской иконографии. Переосмысленный 
и семантически обогатившийся, он все же сохранит преемственность древнейшей 
китайской традиции: так, для тибетского искусства весьма типичными станут 
изображения облаков, как бы раскручивающихся по спирали из нескольких 
точек-центров, своеобразных запятых. в «Энциклопедии тибетских символов 
и орнаментов» форма этой запятой описывается как половинка эмблемы ве-
ликого предела и н ь-я н, представляющая собой вихрь, или «семя сущности» 
[Бир, с. 25].
в контексте буддийских изображений схематическая, знаковая трактовка 
спирально закрученного каплевидного элемента получит дальнейшее разви-
тие. Прекрасным примером динамичного, вихревого «небесного узора» станут 
изображения из Дуньхуана, относящиеся к периоду Западной вэй (535–556). 
Живописную программу пещер Дуньхуана принято рассматривать как раз-
вернутую иллюстрацию идей амидаистского учения, первые сутры которого 
были известны в Китае начиная со II в. Центральное место в изобразительной 
традиции амидаизма занимает образ рая, или Чистой Земли Будды амитабхи. 
Канонические сутры описывают это место как ослепительно сияющее и пере-
ливающееся множеством цветов пространство высшей радости. Чудесная 
музыка здесь звучит отовсюду — поют птицы, мелодичным звоном струятся 
кроны волшебных деревьев, «созданных из драгоценностей», нежно журчит 
кристально читая вода, музыка звучит с террас небесных дворцов, где танцуют 
и поют небожители, музыка возникает сама собой и «звучит из пустоты». все 
это многомерное звучание непрестанно повествует «о страдании, пустоте, непо-
стоянстве, отсутствии индивидуального “я” и о всех парамитах. снова и снова 
оно восхваляет приметы облика всех Будд» [Избранные сутры китайского буд-
дизма, с. 241]. Мотив божественно прекрасной небесной музыки и всевозможные 
образы, связанные с небесной обителью амитабхи стали одними из важнейших 
в живописи Дуньхуана.
Храмы-пещеры типа д я н т а н  (低仰堂, Dī yǎng táng), появившиеся в Дунь-
хуане к концу периода Западной вэй, являются наиболее сложными и инте-
ресными по своей пространственно-живописной структуре. Потолок в них 
приобрел новую форму перевернутой трапеции; это позволило значительно 
расширить пространство. своды плафонов заполнили сцены небесной жизни: 
многочисленные мотивы, связанные в китайской традиции с небесами и вместе 
с тем тесно переплетающиеся с сюжетами буддийских текстов. Как отмечают 
специалисты, нет никаких сомнений относительно принадлежности отдельных 
изображений и даже целых сюжетов корпусу китайской мифологии [Whitfield, 
p. 27]. в то же время эти сцены и сюжеты безусловно идентифицируются как 
буддийские. Подобный эффект идентичности мировоззрений, когда персонажи 
традиционной мифологии оказывались как бы втянуты в буддийский контекст, 
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был характерен для буддизма и способствовал более легкому усвоению идей 
нового учения. 
Плоскостные силуэты дракона и феникса в стенописи Дуньхуана ранних 
периодов обладают выразительностью знака или пиктограммы. основой худо-
жественного языка здесь продолжает быть черта-линия: неуловимая природа 
фантастических созданий выражается лишь в легком намеке на присущие им 
очертания. в изображениях небесных мотивов из пещеры 285 живописная 
пластика, опирающаяся на графический символ, разворачивается калейдоско-
пом необычайно выразительного «летящего» орнамента. Здесь узнаваемые об-
разы богов и фантастических персонажей существуют в едином пространстве 
с абстрактными графическими знаками и символами, объединенные порывом 
стремительного движения, чистой радостью свободного полета. Подгоняемые 
ветром вспененные облачка, спиралевидно закрученные розетки, каплевидные 
мазки и точки выражают идею неисчерпаемой полноты «узора небесной гармо-
нии». сюжет и орнамент словно становятся одним целым, тончайшие намеки 
форм и ускользающие силуэты возникают и растворяются в небесном эфире 
(ил. 3). Изображение облачного спирального завитка приобретает значение 
своеобразного импульса, потенциально способного прозвучать любой формой. 
Минимальный элемент и отправная точка грандиозной изобразительной про-
граммы, в формах декоративного искусства он обретает значение универсального 
символа, описывающего принципы бытия. с позиций буддийского учения подоб-
ную визуальную программу можно соотнести с концепцией а н и т ь я  (кит. 无常, 
wú cháng), подразумевающей, что все в мире находится в постоянном движении 
и ничто не остается неизменным; элементы бытия — дхармы — вспыхивают 
и исчезают, непрерывно образуя новый «узор», новый «паттерн», обусловлен-
ный законом взаимозависимого возникновения и кармой. не существует ни 
материи, ни иной субстанции; есть лишь поток последовательных психических 
элементов, непрерывно образующих все новые и новые линии рисунка жизни. 
Изображения периода Западной вэй из Дуньхуана отличает весьма харак-
терная манера письма, легкая и почти невесомая — линии изысканны и тонки, 
широкие красочные мазки пропускают свечение белого фона. Цветовое решение 
приобретает акварельную прозрачность, а общий колорит смещен в сторону се-
ребристо-жемчужной гаммы с тонкими тональными градациями и отдельными 
акцентами алого, бирюзового и насыщенного синего (ил. 4). 
Пластика стремительного движения стала своего рода визитной карточкой 
Дуньхуана. наиболее полное выражение она получила в образах счастливых 
небожителей — небесных музыкантов и танцовщиц. Будучи принесенным 
из Индии в Китай вместе с буддийским учением, мотив небесной музыки занял 
важное место в китайском искусстве. в русле китайской эстетической парадигмы 
антропоморфные изображения музыкантов были преобразованы в знаково-
иероглифический, обобщенный и выразительный росчерк «небесного звука». 
Черта-линия, понимаемая как исток всего сущего, определила характер изобра-
зительности, свойственный «небесным формам», став основой художественного 
языка. Это обусловило особую медитативную атмосферу пещерных храмов. 
Н. А. Новикова. «небесный узор» в э н ь  в китайском изобразительном искусстве 
18 ПуТИ ПосТИЖЕнИЯ ХуДоЖЕсТвЕннЫХ МИров
в Дуньхуане изображения небесных музыкантов включены в четко разра-
ботанные иконографические схемы сакрального пространства. При этом, если 
общее художественное решение пещерного храма было, как правило, строго 
регламентировано и типизировано, то мотив «музыки небесных сфер» и сами 
образы счастливых небожителей трактовались художниками более свободно. 
Им свойственна необычайная выразительность, и они по праву могут рассма-
триваться как вполне обособленный художественный феномен. 
в примерах изображений сюжетов, связанных с темой «небесной музыки» 
периода суй (581–618), от какой-либо повествовательности ни остается и сле-
да. Тела «небесных гениев» словно растворяются в пламенеющих ритмах узора 
небесной гармонии. огненным ореолом они охватывают изображение Будды, 
чтобы сейчас же кипящим потоком влиться в пучину небес, где ритм их взвих-
ренного танцующего полета застывает красочным узором высшей музыки (ил. 5).
в подобной трактовке образов, приближающейся к абстрактной, можно 
увидеть выражение классической китайской идеи о гармоничном взаимодо-
полняющем единстве формы с и н  (形, xing) и духа ш э н ь  (神, shen), когда 
«узорность» явления соответствует его сущности. Эта одухотворенная линеар-
ность расцветает из своего рода «живописной пустоты» (термин в. в. осенмук); 
глубинная основа непрерывного в своей изменчивости потока явлений, она 
порождает, окружает и растворяет всё многообразие узоров неба. невидимый 
«исток, дающий явлению визуально оформленное существование» [осенмук, 
с. 72], такая пустота составляет органическое единство с формой, приобретая 
при этом ценность самостоятельного аспекта образности. вместе с тем, «музы-
кальный» эфир, струящийся над изображением Будды, можно понимать как 
своеобразную метафору буддийского представления о всесущности Дхармы. 
согласно ему, способность слышать ее «чарующие звуки» зависит лишь от сте-
пени готовности услышать. они исходят «от птиц, от каждого дерева, солнечных 
лучей и неба» [Шантидева, с. 105]: совершенно ясное, сияющее добродетелью 
слово Будды непрерывно проступает сквозь изменчивый узор чувственных 
ощущений. Используя «все мирские объекты как иносказания» [Будон ринчен-
дуб, с. 42], вселенная в совокупности всевозможных форм предстает бесконечно 
и многомерно звучащей. соединение этих двух феноменов — всеобразующего 
узорочья в э н ь, в земных формах реализующего неисчерпаемость небесного 
блага, и всепроникающего звучания Дхармы, сияющей в каждом явлении чув-
ственного мира, — и определяет, в сущности, истоки художественной образности 
небесных музыкантов Дуньхуана.
выражаясь через множество значений, в э н ь  всегда превосходит рамки кон-
кретной определенности и раскрывается своеобразным «веером» репрезентаций. 
оно имеет как бы «букет значений: одни постепенно блекнут, другие распуска-
ются, но ни один цветок не выбрасывается» [Захарьин, с. 9]. высшая гармони-
зирующая сущность вечноизменчивого неба — в э н ь — нашла эстетическое 
воплощение в ритмах, линиях и формах орнамента, начиная со времен глубокой 
древности. узоры неолитической керамики и каменной резьбы продолжились 
ритуальными бронзовыми изделиями Шан-Инь, позднее преемственность 
Ил. 1. Керамика Яншао (V–III тыс. до н. э.)  
из коллекции музея провинции Ганьсу, Китай
Ил. 2. Шанский бронзовый ритуальный сосуд л и  
с одним из вариантов «облачного» узора. XIII в. до н. э.  
Коллекция Института искусств Миннеаполиса, сШа
Ил. 3. Вверху: богиня Нюйва. Внизу: небесный музыкант  
в окружении «эфирных» элементов (пещера 285).  
Стенопись. Западная Вэй (535–556).  
Пещерный монастырский комплекс Дуньхуана, Китай
Ил. 4. вверху: асура, держащий в руках солнечный и лунный диски; за его спиной 
возвышается гора сумеру, на вершине которой дворец Траястримша.  
внизу: сакра-деванам-индра в колеснице, запряженной тремя фениксами в окружении 
грозовых туч и дождя. скаты трапециевидного потолка пещеры 249. стенопись. 
Западная вэй (535–556). Пещерный монастырский комплекс Дуньхуана, Китай
Ил. 5. Небесные музыканты над пламенеющим ореолом Будды  
(пещера 412). Стенопись. Династия Суй (581–618).  
Пещерный монастырский комплекс Дуньхуана, Китай
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пластических принципов продолжили культуры Чжоу и Хань. Искусство буд-
дизма, со свойственной ему способностью органично интегрироваться в контекст 
других культур, переняло их, наделив собственным значением. не будучи сам 
по себе в полной мере приемом изобразительным, в системе китайского изобра-
зительного искусства орнамент был отнюдь не беспредметен: в его интуитивно 
постигаемом языке слышались отзвуки высшей, небесной гармонии. Превратив-
шись в мерило «воплощенной истины» [Флоренский, с. 161] и универсальный 
обобщающий прием, он пластически вместил в себя, подобно слову, всю «тьму 
вещей», в каждом ритмическом повторении продолжая разворачивать картину 
невидимого и всеприсутствующего великого.
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